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پیتر بروك
و نمایش شرقي

پیام حیدرقزوینی: پیتر بروك، از مهم ترین چهره های تئاتر قرن بیســتم، به تازگی 
در نود و هفت ســالگی درگذشت. بروك در ســال ۱۹۵۲ در لندن متولد شده بود 
و پس از پایان تحصیلاتش در آکســفورد سرپرســت «رویال  شکســپیر» شــد و 
بخش مهمی از اعتبار و شــهرت او نیز به دلیل اجراهای درخشانی است که در 
سال های حیاتش از آثار شکسپیر به روی صحنه برده بود. بروك از دهه ها پیش 
در ایران شــناخته می شد و خودش نیز نمایش شــرقی را می شناخت. او پیش 
از انقلاب به ایران آمده بود و نمایش «اورگاســت» را در شــیراز به روی صحنه 
برده بود. اما این همه ارتباط بروك با ایران یا به طور کلی فرهنگ شــرقی نبود. 
بروك، در جســت وجوی تئاتری فراتر از مرزها و نژادها، در فرهنگ های مختلف 
سرك می کشید و در پی نقاط مشــترك  فرهنگ های مختلف بود. او برای یافتن 
نشانه های قومی در نمایش های سنتی، دوبار در سال های ۱۹۷۰و ۱۹۷۱ به ایران 
سفر کرد. سفر اول هدفی تحقیقی داشت و سفر دوم برای شرکت در جشن هنر 
شــیراز بود. بروك بعدها در جاهای مختلف از تجربه ها و برداشت هایش از این 
سفرها نوشــت. بروك در کتاب خاطراتش نیز به سفرش به ایران و آشنایی اش 
با نمایش شــرقی اشاره کرده اســت. او البته فقط به تعزیه توجه نداشته بلکه 
در خاطراتش توضیح می دهد که چگونه با اســاطیر زرتشــتی آشــنا شــده و 
تجربه هایش از این آشنایی را شرح داده است. او در بخشی از خاطراتش نوشته:
«در ایران، دو شــکل ســنتی بزرگ در تئاتر وجود دارد: تعزیه، که تنها شکل 
مذهبی نمایش های رمزآلود اســت و توسط عقاید اسلامی شکل گرفته است. 
دیگــر روحوضی که به کمدیا دل آرته می ماند و هنوز بســیار زنده اســت و در 
آن هنرمندان ســاده کوچه و بازار در گروه های کوچکی به هم می پیوندند و در 
هرجا عروسی یا جشنی باشد، کارشان را اجرا می کنند. هر صبح، بازیگران جمع 
می شــوند تا مضمون مورد نظر کارگردان برای اجرای آن روز را دریابند. سپس 
آنها ساعت ها و ساعت ها روی این مضمون بداهه پردازی می کنند تا سرآخر در 
شب، کامل ترین اجرایشان را به تماشا می گذارند. سرعت کار این گروه ها درخشان 
اســت: تا آنجا که ما با تجربه طولانی مان در زمینه تئاتر بداهه، کاملا مبهوت و 
شیفته شدیم. و البته وسوسه مان عمیق تر از آن بود که بتوانیم از خیر تجربه این 
شیوه بگذریم. پس به روستایی دورافتاده رفتیم و کوشیدیم تا موضوعی جذاب 
برای تمام فرهنگ ها بیابیم: عروس، داماد، خانواده ها، ازدواج! نتیجه چیزی مگر 

کوشش ابتدایی نبود، اما همین به ما توان شروع کردن داد».
چند سال پس از این، بروك به سراغ اثری کلاسیك از ادبیات فارسی می رود و 
«منطق الطیر» عطار را برای اجرا انتخاب می کند. بروك موضعی انتقادی نسبت 
به تئاتر رایج داشــت و معتقد بود نمایش نامه نویسان، دیگر به مسائل اساسی 

توجه ندارند. جیمز زور-اونز در کتاب «تئاتر تجربی» که ســال ها پیش با ترجمه 
مصطفی اسلامیه به فارسی ترجمه شده بود، می گوید بروك این پرسش حیاتی 
را مطــرح کرد که چگونــه می توان تئاتر را برای مردم بــدل به «نیازی مطلق» 
کــرد چنان که پیش از اینها بوده اســت. بروك معتقد بــود در جامعه صنعتی 
تئاتر دیگر به عنوان یك نیاز مطرح نیســت و او می خواست چنین باشد. بر این 
اســاس، بروك «گروه بازیگران خــود را، با ملیت های متفاوت، در ســال ۱۹۷۰ 
تحــت عنوان مرکز بین المللی پژوهش تئاتــری در پاریس گردهم آورد. پس از 
به صحنه آوردن موفقیت آمیز رؤیایی در یك شــب نیمه تابستان، برای کمپانی 
رویال شکســپیر، درست هنگامی که داشت پنجاه ســاله می شد، در اوج شهرت 
خویش، تئاتر تجاری و برخوردار از کمك مالی را کنار گذاشــت تا نیروی خود را 
بر یك برنامه منظم پژوهشی متمرکز کند. به دستیاری تد هیوز، شاعر انگلیسی، 
یك زبان تازه به نام اورگاست، به وجود آورد و نمایش نامه ای به همین نام آفرید 
که بازیگرانش آن را در ســال ۱۹۷۱ در شــیراز اجرا کردند. این اثر، برای بسیاری 
از کســانی که آن را در تخت  جمشــید دیدند، مثل آندروپورتر، منتقد موسیقی، 
تجربه ای فراموش ناشــدنی بود: تماشــاگری که عمیقا وارد به عالم اورگاست 
می شــد، از آزمون آتش می گذشــت و دیگر هرگز نمی توانست همان آدم باقی 
بمانــد. در همان زمان ایروینگ واردل، در روزنامه تایمز نوشــت که این اثر آغاز 
چیزی اســت که نه تنها برای بروك تازه است بلکه در تاریخ تئاتر دنیا نیز همتا 
ندارد: آفرینش شکلی از تئاتر که قابل فهم برای هرگونه آدم روی زمین است».

اما بروك همچنان رضایت نداشت و معتقد بود که نتیجه کار «خصوصی و 
محدود» است. تئاتر مدنظر او به شکلی بود که شامل جدی و شوخی و معنویت 
و جسمیت باشد. در اینجا او به «منطق الطیر» عطار روی آورد تا تئاتری بیافریند 

که هرکجا به روی صحنه برود برای عام و خاص قابل فهم باشد.
جیمــز زور-اونز می گوید که پرســش های اساســی بروك این هــا بود: تئاتر 
چیست؟ بازیگر کیست؟ مناسبات بین اینها چگونه است، و چه شرایطی می تواند 
به بهترین شیوه در خدمت این مناســبات باشد؟ بروك، «دوباره و چندباره روی 
سرشــت گذرا بودن تئاتر -در مقابــل اصل تکرار یك مجموعــه تئاتری- تأکید 
می گــذارد. از نظر بروك، یك نمایش نامه واقعیتی جز زمان کنونی ندارد». او در 

«فضای خالی» می پرسد:
«هنگامــی که یك نمایش به پایان می رســد، چه باقــی می ماند؟ جذابیت 
ســرگرم کننده فراموش می شــود اما احساســات قدرتمند نیز از میان می رود و 
اســتدلال های خوب نیز پیوندشان را از دســت می دهند. هنگامی که احساس 
و اســتدلال به خواست تماشاگر به مهار کشــیده می شود تا با روشنی بیشتر به 

درون خــود بنگرد، آن گاه چیزی در درون ذهن به آتش کشــیده می شــود. آن 
رویدادِ ســوزان طرحی، مزه ای، دریایی، ردپایی، بویی و تصویری در حافظه باقی 
می گذارد. این تصویر اصلی نمایش نامه اســت که باقی می ماند، پرهیبی از آن 
اســت، و اگر عناصر نمایشی به درستی به  هم آمیخته باشد، این پرهیب معنای 
آن نمایش نامه می شــود، این ترکیب گوهر آن چیــزی می گردد که می خواهد 

بگوید».
از بروك چند اثر مهم نیز به فارســی ترجمه شــده که یکــی از آنها «لطف 
بخشــش» اســت که چند ســال پیش با ترجمه حمید احیا منتشر شد. «لطف 
بخشــش» اگرچه کتابی کم حجم اســت، اما در آن بروك بخشــی از مهم ترین 
ایده هایش درباره شکســیپر و تئاتر را شــرح داده است. او در ۱۰ مقاله این کتاب 
تسلطش به تاریخ تئاتر و ادبیات را نشان می دهد. حمید احیا چند سال پیش در 
گفت وگویی با روزنامه «شرق»، به رابطه بروك و یان کات اشاره کرده بود و گفته 
بود هردو آنها معتقد بودند که باید شکسپیر را در بستر زندگی روزمره و در رابطه 
با آنچه اکنون اتفاق می افتد ســنجید و تفسیر کرد. او در بخشی از این گفت وگو 

درباره یان کات و بروك گفته بود:
«همان طور که در رابطه با بروک و یان کات اشاره کردم این هر دو شاهد جنگ 
جهانی دوم و سال های سخت بعد از آن بودند و هر دو نظریات خود را در چنین 
پس زمینه ای شکل دادند. برای آن دو کار روی شکسپیر و یا هر نویسنده کلاسیك 
دیگــری، و اصولا اجرای هــر تأتری نمی توانســت امری آکادمیــك و موزه ای 
باشد، آنها نمی توانســتند بدون درگیری با لحظه ای که در آن زندگی می کردند 
خوانشــی از هیچ اثری داشته باشــند. یان کات در کتاب «شکسپیر معاصر ما» 
که نســخه انگلیسی آن در دهه شصت میلادی با مقدمه ای از پیتر بروک منتشر 
شــد با اســتفاده از تجارب شــخصی خود و اتفاقات سیاســی و اجتماعی روز 
لهســتان و کلا اروپا به بررسی آثار شکســپیر می پردازد. این کتاب تأثیر فراوانی 
در کار کارگردان های بســیاری ازجمله پیتر بروک می گذارد (نســخه فارسی این 
کتاب به ترجمه رضا سرور همین چند سال پیش توسط نشر بیدگل منتشر شده 
اســت). بروک نیز در همین دهه شــصت میلادی کتــاب تأثیرگذار خود فضای 
خالی را منتشــر می کند که در آن تئاتر متداول رسمی را که اساسش سیستم ها 
و قراردادهای منجمد قدیمی است تئاتری مرده می نامد و خواهان تئاتری زنده 
اســت که بر اساس تجربه و آزمون و بداهه سازی خلاقانه از چنگ تئاتر قلابی و 
زورکی و مرده رها شود و رابطه ای زنده و ضروری بین اجرا و تماشاگر برقرار کند. 
این هر دو کتاب از مهم ترین و تأثیرگذارترین منابع تئاتر تجربی غرب در نیمه دوم 

قرن بیستم محسوب می شوند».

از رنج های بشری
شــرق: یوزف روت از نویســندگان شناخته شده اتریشی اســت که در سال ۱۸۹۴ در 
شــهر برودی واقع در پادشــاهی اتریش-مجارســتان آن دوران متولد شد. روت در 
خانــواده ای یهودی به دنیا آمد و هیچ وقت پدرش را ندید و نزد مادر و خویشــانش 
بزرگ شــد. او در رشــته های فلســفه و ادبیات آلمانی درس خواند اما پیوستن به 
ارتــش و حضور در جنگ باعث شــد از ادامــه تحصیل بازبمانــد. جنگ تجربه ای 
مهم در زندگی روت بود و رد این تجربه در بســیاری از آثار او دیده می شــود. روت 
روزنامه نگاری مشهور هم بود و برای نوشتن گزارش به بسیاری از شهرهای اروپایی 
ســفر کرده بود. در ســال ۱۹۲۳ روت اولین رمانش با عنوان «تار عنکبوت» را منتشر 

کرد و پس از آن به عرصه داستان نویسی وارد شد.
یوزف روت از سال ها پیش در ایران هم شناخته می شد و آثاری از او به فارسی ترجمه 
شــده اند. «ایوب» یکی از آثار اوست که پیش تر به فارسی ترجمه شده بود و مدتی پیش 

نیز محمد همتی ترجمه دیگری از این رمان به دست داد که در نشر نو منتشر شد.
«ایوب» مربوط به دوره ای از داستان نویســی روت است که او مستندنگاری و نوشتن 

حول موضوعات معاصر را رها کرده و ســراغ گذشته رفته است. وقایع این رمان حدودا 
در فاصله سال ۱۸۸۵ تا کمی پس از پایان جنگ جهانی اول می گذرد. مکان داستان هم 
گستره ای وسیع دارد و از شهرکی یهودی نشین در روسیه آغاز می شود و به نیویورک در 
آمریکا می رسد. محمد همتی در بخشی از یادداشت ابتدایی اش نوشته: «می توان ایوب 
را اودیســه ای فرهنگی نامید که از شــرق اروپا و از میان اقلیت حسیدی آغاز می شود و 
به دنیای آن ســوی آب ها، به آمریکای سکولار می رسد. در پایان رمان، چوخنوف دیگر 
بخشی از روســیه نیســت، همچنان که مندل گرچه ایمانش را بازمی یابد، دیگر همان 
مکتب دار ســاده نیســت که به کودکان تعلیم تورات می داده است و تمام زندگی خود 
و همســرش در آبروداری خلاصه می شــده». «ایــوب» نیز مانند بســیاری دیگر از آثار 
هم عصرش از جمله «محاکمه» کافکا، رنج بشــری را موضوع روایت قرار داده است و 
آن طور که مترجم هم اشــاره کرده از نظر تاریخی اســلافی دارد: «از کتاب ایوب تا ایوب 
یــوزف روت و بلکه راهی از این هم درازتر. حتی در میــان متون نزدیک به کتاب ایوب 
عهد عتیق ما وصیت ایوب را داریم که ادامه داســتان ایوب است. می توان سرآغاز این 

رنجنامه نویسی را حتی به صدها و هزارها سال پیش از کتاب ایوب، به زمانی برد که نه 
زمین عوص بود و نه مردی ایوب نام، حتی به آن نخســتین مویه زنی در جســت وجوی 
حکمت مرگ فرزندانش». «ایوب» یوزف روت با این ســطور آغاز می شــود: «ســال ها 
پیــش در چوخنوف، مردی زندگی می کرد به نام مندل ســینگر. پارســا و خداترس بود 
و عامی، یک یهودی کاملا معمولی. مکتب داری ســاده بود. در خانه اش که تنها شامل 
آشپزخانه ای بزرگ بود، به کودکان تعلیم تورات می داد، از جان و دل و بی حاصلی قابل 
می کوشــید. پیش از او، کرور کرور آدم چون او زیســته و کودکان را تعلیم داده بودند. 
سیمایی رنگ پریده داشت به سادگی ذاتش. ریش و سبیلی تمام، به رنگ سیاه معمولی، 
دورتادور صورتش را گرفته و لب و دهانش را پوشــانده بود. چشم های درشت و سیاه 
ابریشــمی طرح ریپس بر سر داشــت، پارچه ای که گاهی با آن کراوات های از مدافتاده 
ارزان می دوزند. تنش را قبایی نیمه بلند از نوع رایج در میان یهودیان روستایی می پوشاند 
و هنگامی که شتابان از کوچه می گذشت، لبه های قبا به پرواز درمی آمد و مثل دو بال، 

محکم و منظم بر ساق های بلند چکمه های چرمینش می کوبید».

محمد همتی پیش از این، دیگر اثر مهم یوزف روت یعنی «مارش رادتســکی» را هم 
به فارســی برگردانده بود و این ترجمه برنده یکی از دوره های جایزه ابوالحســن نجفی 
شده بود که هرسال به بهترین ترجمه سال تعلق می گیرد. «مارش رادتسکی» را می توان 
مشــهورترین اثر یوزف روت و نیز آخرین رمانی دانست که او پیش از مهاجرت به پاریس 
نوشت. «مارش رادتسکی» هم عصر مجموعه ای از آثار ادبی بزرگ آلمانی ثلث اول قرن 
بیستم است که سهمی عمده در شکل گیری مفهومی به نام «رمان مدرن» یا «رمان قرن 
بیستم» داشته اند. ماریو بارگاس یوسا آن را از بهترین رمان های سیاسی خوانده و گفته که 
در نگارش رمان معروف «سور بز» از آن الهام گرفته است. روت در این اثر روایت زندگی 
سه نسل از خانواده فون تروتا را، که عمری را در خدمت به امپراتوری اتریش -مجارستان 
گذرانده اند، دستمایه روایت فروپاشــی این امپراتوری بزرگ قرار می دهد. پدربزرگ، جان 
امپراتور را در نبرد سولفرینو نجات داده، پسر کارمندی عالی رتبه و نوه افسر ارتش است. 

اما زمان صلح است و این افسر جوان ارتش احساس بیهودگی می کند.
ایوب، یوزف روت، ترجمه محمد همتی، نشر نو

چهارشنبه
۱۵ تیر  ۱۴۰۱

سال نوزدهم      شماره ۴۳۲۱

شکل هاى زندگى: کافکا و بخت

پیشگاه غایب قانون

در ۱۹۳۰ کامو دروازه بان تیم فوتبال سن پیتر دانشگاه الجزایر بود. او به عنوان دروازه بان دریافته بود که 
بیشتر توپ او را غافلگیر می کند تا او توپ را. به نظر کامو توپ هرگز در آنجاهایی که دروازه بان توقع دارد 
ظاهر نمی شــود و این فقط مربوط به توپ نیست، بلکه زندگی نیز چنین است. به خصوص در زندگی های 

مدرن که اتفاقات غیرقابل پیش بینی رخ می دهد و آدمی را غافلگیر می کند.
ادواردو گالیانو، نویســنده و روزنامه نگار نکته ســنج اهل اوروگوئه، در کتاب «سایه روشن های فوتبال» 
ابتــدا به تاریخچه پیدایش توپ فوتبال یا چنان که خود می گوید این گوی پلاســتیکی پوشــیده از چرم و 
هوا می پردازد و ســپس به مقوله توپ از بعدی دیگر می نگرد و آن را به تمثیلی که کامو به کار برده ربط 
می دهد. به نظر گالیانو توپ اگرچه ممکن اســت وفادار باشــد یا وفادار به نظر آید اما هر آینه در میدان 
مسابقه غیرقابل پیش بینی است. گالیانو برای توپ نام های زیادی در نظر می گیرد مانند کره، گوی، بازیچه، 
پرتابه، بادکنک و... اما گالیانو به این گوی پلاســتیکی پوشــیده از چرم و هوا صفتی نیز می دهد و آن بخت 
است، توپ چرخانی که می چرخد، می رود و می آید و همه را غافلگیر می کند، چیزی شبیه به بخت است 

که بازیگران به آن نیازمندند و می خواهند آن را در اختیار خود بگیرند.
هنگامی که از بخت می گوییم به ایده های ماکیاولی در این باره می رسیم. ماکیاولی اگرچه نظریه پرداز 
سیاســی بود اما دســتی نیز در ادبیات داشــت*. جهان ماکیاولی هنگامی که وی از بخت می گوید دیگر 
جهانی ثابت و به یک «حال» نیســت، بلکه دقیقا شبیه همان توپی است که گالیانو از آن می گوید: جهانی 
همواره غیرقابل پیش بینی و بیشــتر اوقات دســتخوش شگفتی که بیش از همه بازیگران را و به خصوص 
دروازه بانان را شگفت زده می کند. به نظر ماکیاولی ممکن است سرشت آدمی ثابت و بدون تغییر باشد اما 
بخت متغیر اســت. به نظر ماکیاولی آدمیان همچون بازیگران زمین فوتبال درصدد آن هســتند که هوای 
تیم خود را داشــته باشند و کارشان را که غلبه بر حریف است انجام دهند اما سیر امور صرفا به خواست 
آنان ربط پیدا نمی کند، بلکه تا حدود زیادی به «توپ» نیز ارتباط پیدا می کند. تلاش ماکیاولی همواره یافتن 
پاسخی به این سؤال اساسی است که چگونه می توان همدست «بخت» شد و بخت را با خود همراه کرد: 
تلاشــی بی نتیجه که ماکیاولی پاســخی برای آن پیدا نمی کند، زیرا طبیعت «بخت» متلون، متغیر و مانند 

توپ فوتبال غیرقابل پیش بینی است.
برای «بخت» به مثابه دیگری، می توان حیاتی مســتقل در نظر گرفت. این حیات مستقل اگرچه خارج 
از اراده آدمی زندگی می کند اما چندان هم اســتقلال ندارد و در مناسبات غیرقابل فهم با اراده و خواست 
آدمی، رابطه ای متقابل به وجود می آورد. ماکیاولی اگرچه ایده پرداز سیاســت و قدرت است اما ایده های 
او ناگزیر برآمده از نگاه هستی شناســانه اش به هســتی و آدمی نیز هست. سده ها بعد از ماکیاولی مقوله 
بخت این بار در جایگاه واقعی خود یعنی به مثابه دیگری در ادبیات مطرح می شود، هرچند در سؤال اولیه 
تغییری به وجود نمی آورد و کماکان این مسئله مطرح است که آیا بر زندگی آدمیان اراده و نیت شان حکم 

می راند یا آن «دیگری» که از آن می توان به نام «بخت» یا «توپ فوتبال» نام برد؟
بخش مهمی از داســتان ها و نمایش نامه های ســارتر بر مقوله «دیگری» اســتوار است. ایده «دوزخ 
حضور دیگری» اســت، ایده اساســی و مشــهور ســارتر اســت. او این ایده را در نمایش های خود اجرا 
می کنــد. «دوزخ» یکــی از این نمایش هاســت؛ صحنه نمایش دوزخ اســت و شــخصیت های نمایش 
همگــی مرده اند. آنان پیشــاپیش امکان هرگونه بختی را از دســت داده اند چون مــرگ هر نوع رهایی را 
ناممکن کرده اســت. حتی وقتی درهای اتاق باز می شــود، آنان ناتــوان از نجات خویش اند چون درهای 
بخت بســته شده است. «در بســته» نام دیگر نمایش و اســم دیگر «دوزخ» است: سه شخصیت اصلی 
نمایش یک مرد (گارســن) و دو زن (اینس و اســتل) هستند. آنان هر ســه به عذاب محکوم شده اند اما 
تنها در اتاق دربســته درمی یابند که دیگری که شــاید می توانســت منجی شان شــود، فی الواقع بدبختی 
آنهاســت چون چیزی که بیشــتر از عذاب دوزخ معذبشــان می کند، حضور دیگــران و قضاوت های آنان 
اســت. با این حال ســارتر با خوش بینی راهی برای پیوند با بخت پیدا می کند و آن تسلیم نشــدن به نگاه 
تســخیرکننده دیگری اســت. این دیگری از نظر سارتر می توانست «بازار»، «سلســله مراتب بروکراسی» یا 
نظام ایســتایی باشــد که آدمیان را در «اتاق دربسته» یا همان «دوزخ» اســیر می کند. به نظر سارتر سوژه 
انســانی و البتــه اجتماعی باید علیه دیگری شــورش کند تا آن «دیگری» را که نام دیگر «بخت» اســت، 

به چنگ آورد.
در میان نویســندگان، کافکا پاسخی بهتر به «بخت» می دهد. او پیشاپیش خوش بینی های رایج را کنار 
می گذارد: «بخت» که گویی می توانســت تحت اختیار بازیگران مصمم زندگی درآید، از نگاه تیزبین کافکا 
در پیشــگاه غایب قانون قربانی می شود. از نظر کافکا خود قانون که گویا مو لای درزش نمی رود، به مثابه 
دیگری یا همان امر نمادشده، هرگونه گشایش یا بختی را از میان می برد. «پیشگاه غایب قانون» از جمله 

مضامین مهم منظومه کافکایی است.
«پیشــگاه غایب قانون» از نظر کافکا حیات برهنه آدمی اســت که در زیر نگاه دیگری نه تنها ســاخته 
می شــود که ادغام می شــود و «بخت»ش یکسره محصول «قانونی» می شــود که آدمی از درکش عاجز 
می ماند، درست مانند قانون حاکم بر قصر که «ک» از درک آن عاجز می ماند. به نظر کافکا در نهایت اراده 
آدمی در پروســه های پیچیده تقســیم کار و انتزاعیاتی که پیشاپیش ظهورشــان را پیشگویی کرده بود گم 
می شود. انتزاعیات در زمانه کافکا بوروکراسی، سلسله مراتب، قانون و شبکه وسیع «مجاز»هایی است که 
بخت را در راهروهای پرپیچ و خم و سایه روشــن خود ذبح می کند. در این شــرایط بخت آدمی خوش بینی 
ســاده لوحانه کارمندی است که با پرکردن فرم ثبت نام اســتخدام می شود و سپس با امضای پایان همان 
فرم به پایان می رســد. این فرایند برآمده از اراده غایب قانونی است که آدمی همچون شخصیت داستانی 
رمــان قصر –ک- از درک  آن عاجز می ماند. در این صورت هرچیز دیگری جز انتظار توهمی می شــود که 

آدمی از فرط ناچاری به آن دل می بندد.
بخت از نظر کافکا ممکن اســت «پیشگاه غایب قانون» باشد که طبیعتی فریبنده، توهم زا و... دارد که 
بنا بر سرشــتش تکلیف آدمی را روشن نمی کند. کافکا، سیطره «بخت» یا همان «پیشگاه غایب قانون» را 
در «قصر» به خوبی نمایان می ســازد. مقصود از سلطه قانون، سیطره قصر بر «ک» است، سلطه قانون بر 
«ک» در این واقعیت ریشــه دارد که قصر هرگز تکلیف او را روشــن نمی سازد و با وجود معاف کردنش از 
قانــون، در نهایت «ک» را در چنبره قانون یا همان بخت گرفتار می  کند. به نظر کافکا آدمی حریف بخت یا 
همان «پیشــگاه غایب قانون» نمی شود و تنها کاری که می تواند بکند آن است که به جرم ناکرده خویش 

در دادگاه اعتراف کند.
* ماکیاولی چندین اثر ادبی نگاشته است که مهم ترینشان نمایش نامه «ماندراگولا» است.

هادی حجازی فر که دبیری نوزدهمین جشــنواره نمایش عروســکی تهران 
مبارک را بر عهده دارد، هم زمان با انتشار فراخوان این جشنواره از همه امیدهای 
خود برای ارتقای وضعیت نمایش عروســکی صحبت و تأکید کرد که خانواده 
نمایش عروســکی بسیار نجیب است و امیدواریم برای تحقق خواسته های مان 
ناچار نشویم فرکانس صدای خود را بالا ببریم. در اولین نشست خبری نوزدهمین 
جشــنواره بین المللی نمایش عروســکی تهران مبارک که صبح روز سه شنبه، 
۱۴ تیر ماه در تالار مشــاهیر مجموعه تئاتر شــهر برگزار شد، فراخوان این دوره از 
جشنواره اعلام شــد. هادی حجازی فر با اشــاره به تفاوت فراخوان این دوره از 
جشــنواره در قیاس با دوره های گذشــته گفت: می کوشیم جشنواره ای متفاوت 
داشته باشیم. براساس این بخش های مختلف جشــنواره که در فراخوان آمده، 

بر اســاس آسیب شناسی دوره های قبل و با مشورت خانواده عروسکی مشخص 
شــده است. حجازی فر از برگزاری جشنواره از ۲۲ تا ۳۰ مهر ماه سال جاری خبر 
داد و بزرگ ترین تهدید را در برگزاری این دوره از جشــنواره، کمبود زمان دانست 
و در عین حال گفت: البته مرحله بازخوانی متون را حذف کرده ایم. او ادامه داد: 
برای حفظ انگیزه به ویژه در بچه های جوان به ۲۰ گروهی که کارشــان رد شده، 
کمک هزینه می دهیم و زمینه را برای تولیدشــان فراهم می کنیم. این کارگردان 
تئاتر از رفع برخی محدودیت ها در برگزاری این دوره از جشنواره خبر داد و گفت: 
از آنجا که بچه های عروســکی در حوزه های مختلف فعال هستند، محدودیت 
دوره های قبــل مبنی بر اینکه هر کارگردان فقط با یک اثر می توانســت حضور 
داشــته باشد، در این دوره برداشته شده اســت. ضمن اینکه کارهایی که از سه 

دوره قبل شــرکت کرده بودند و خیلی دیده نشــدند، نیز در این جشنواره امکان 
اجرا خواهند داشــت؛ چراکه بعضی از این کارها، مســیر ما را در تئاتر عروسکی 
ســاخته اند و حیف است نســل جدید که تازه وارد دانشگاه شــده اند و از دیدن 
بسیاری از آثار خوب بی بهره بوده اند، این آثار را نبینند. حجازی فر با تأکید بر اینکه 
جشــنواره نوزدهم نمایش عروسکی قطعا رقابتی خواهد بود، درباره این تغییر 
توضیح داد: ایجاد رقابت، برای انگیزه بخشی و معرفی استعدادهای جدید است. 
او همچنین از انجام مذاکراتی با بخش های دانش بنیان خبر داد و گفت: در حال 
مذاکره با دوستان دانش بنیان هستیم که از کمک آنان بهره مند شویم و جایزه ای 
هــم برای این بخش در نظر گرفته ایم. ضمن اینکه جایزه دســتاورد ویژه را هم 
برای بخش هایی مانند بازیگری که در جشنواره لحاظ نشده اند، تعریف کرده ایم. 

نادر شهریوری (صدقی)

هم زمان با انتشار فراخوان جشنواره نمایش عروسکی مطرح شد
هادی حجازی فر:  امیدوارم ناچار نشویم فرکانس صدای خود را بالا ببریم


